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Vi è uno stretto legame fra musica e architettura 
e molti architetti si sono interessati di musica; è 
sufficiente citare, fra i tanti: Vitruvio, Filippo Bru-
nelleschi, Leon Battista Alberti, Andrea Palladio, 
Sebastiano Serlio, Jacopo Barozzi da Vignola, 
Vincenzo Scamozzi. Questo fatto non deve mera-
vigliare perché, fino dall’Antichità, le proporzioni 
armoniche sono state usate anche nell’Arte, parti-
colarmente in Architettura e nelle Arti figurative1. 
Il tema è stato molte volte affrontato o, comun-
que, ritorna come Leitmotiv in quasi tutte le trat-
tazioni sull’architettura2, specie del Rinascimento, 
senza, tuttavia, che vengano, il più delle volte, 
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abstract In questa nota si espongono alcuni esempi relativi ai rapporti musicali presenti nell ’architettura, 
con particolare riguardo ai monumenti fiorentini. Fino dall ’antichità le proporzioni armoniche sono state usate 
nell ’architettura anche se con motivazioni diverse, secondo i periodi storici in cui sono state adoperate. Nel me-
dioevo tali proporzioni erano presenti nella costruzione delle chiese, poiché si supponeva che Dio avesse creato 
l ’universo usando le note musicali; nel Rinascimento, a partire da Leon Battista Alberti, si pensava che quei rap-
porti musicali, gradevoli per le orecchie, sarebbero stati anche gradevoli per gli occhi. Allo scopo di spiegare meglio 
come queste proporzioni musicali si adattano alle opere architettoniche, che abbiamo considerato, sono presentate 
numerose figure. La novità di questo saggio consiste anche nel fatto che, alla base di ogni osservazione, vengono 
utilizzati i più affidabili rilievi scientifici oggi disponibili.
In this note the authors show some examples of musical relationships in architecture, with particular regard to 
Florentine monuments. Until antiquity, harmonic proportions were used in architecture, though with different 
motivations, according to the historical periods in which they have been used. In the Middle Ages such proportions 
were present in the construction of churches, as it was thought that God had created the universe using musical 
notes; in the Renaissance, starting with Leon Battista Alberti, it was thought that those consonants, pleasing to 
the ears, would also be pleasing to the eyes. In order to better explain how these musical relationships fit into the 
architectural works we have considered, numerous figures are presented. The novelty of this essay also consists in the 
fact that, at the base of each observation, the most reliable scientific findings available today are used.
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1. Per  il rapporto fra Matematica e Musica nell’Architettura moderna, si può consultare l’interessante: I. Xenakis, 
Musica. Architettura, Milano, Spirali, 1982.
2. Per questioni riguardanti il legame fra Musica e Architettura, vedere anche: Musica & Architettura, a cura di A. Capanna, 
F. Cifariello Ciardi, A. I. Del Monaco, M. Gabrieli,  L. Ribichini e G. Trovalusci,  Roma, Edizioni Nuova Cultura, 2012. 
A. Margagliotta e L.Failla, Composizione Musica Architettura, Melfi, Casa Editrice Libria, 2013, ed il recente testo: 
L. Romagni, Tra architettura e musica. Strutture della composizione, Macerata, Quodlibet, 2018.
3. Nel Medioevo la Musica rivestiva un’importante collocazione nell’istruzione, nelle manifestazioni religiose e in quelle 
mondane. Essa faceva parte del quadrivio insieme all’Aritmetica, alla Geometria e all’Astronomia. Nel Medioevo si 
distinguevano tre tipi di Musica: quella strumentalis, cioè la Musica cantata e accompagnata da strumenti musicali; 
quella humana, che permette l’unione armoniosa dell’anima con il corpo e quella mundana, cioè la Musica prodotta dal 
movimento dalle sfere celesti e basata su precise relazioni matematiche. Tale distinzione si trova nel “De Institutione 
Musica” (500-507 d.C.) di Severino Boezio. Questa opera è divisa in cinque libri in cui si trovano esposte le classiche 
teorie musicali degli antichi greci: Pitagora, Platone, Aristosseno, Tolomeo e altri. Il testo di Boezio fu alla base delle 
conoscenze musicali del Medioevo. Fino al secolo XI la musica era essenzialmente improvvisata e destinata ad essere 
eseguita una sola volta; per questo motivo si hanno pochi documenti sulla musica medievale di questo genere. Non 
adottate delle opportune basi scientifiche, come 
rilievi attendibili, sulle quali fare affidamento. In 
questa nota, per ogni manufatto esaminato, sarà 
evidenziata la fonte dei rilievi scientifici che use-
remo, avendo cura di considerare quelle che repu-
tiamo fra le più attendibili. 
Vedremo che, a partire dalla scala pitagorica, i 
rapporti fra le frequenze delle note si sono modi-
ficati nel corso dei secoli e, in parallelo, gli stessi 
rapporti sono cambiati anche in architettura. In-
fatti, nel medioevo, in Musica ed in Architettura 
si usavano esclusivamente gli intervalli della scala 
pitagorica3. Le stesse proporzioni armoniche era-
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era così per la musica sacra, in cui i pezzi musicali venivano ripetuti nel tempo. Dopo l’anno Mille sorsero le figure dei 
trovatori (uno dei più famosi è stato Jaufré Rudel) che erano dei poeti-cantanti, i quali giravano per le Corti dei nobili, 
recitando le loro composizioni poetiche, accompagnandosi con il liuto. Queste canzoni erano raccolte in manoscritti 
chiamati chansonniers. Vedi: R. Arnese, Storia della Musica del Medioevo europeo, Firenze, Olschki, 1983. 
F.A. Gallo, Musica nel castello. Trovatori, libri, oratori nelle corti italiane dal XIII al XV secolo, Bologna, Il Mulino, 1992. V. 
Minazzi e C. Ruini, Atlante storico della musica nel Medioevo, Milano, Jaca Book, 2011; E. S. Mainoldi, Ars musica. La 
concezione della musica nel medioevo, Milano, Rugginenti Editore, 2015. 
4. R. Wittkover, Principi architettonici nell’età dell’Umanesimo, Torino, Einaudi, 1964. 
F. Borsi, Nota sulle proporzioni musicali nell ’architettura del Rinascimento, «Quaderni della rassegna musicale», IV, 1968, 
pp. 85-95. E. Battisti, Un tentativo di analisi strutturale del Palladio tramite le teorie musicali del Cinquecento e l ’impiego di 
figure rettoriche, «Bollettino del Centro Internazionale di Studi di Architettura Andrea Palladio», XV,1973, pp. 211-232. 
M. Carpiceci, S. Maiorana e F. Colonnese, Tre personaggi fra Musica e Architettura nel Rinascimento: Donadio, Giorgi e 
Palladio, in Musica & Architettura ..., cit., pp.132-140.  Si veda in particolare: A. Palladio, I quattro Libri dell ’Architettura, 
Venezia, 1570 (ora a cura di O. Cabiati, Milano, Hoepli, Milano, 1990).
5. I concetti di “Consonanza” e “Dissonanza” sono di difficile definizione ed hanno subito modifiche nel corso della storia 
della Musica. Abbiamo dato una prima definizione, un po’ approssimativa: “Consonanti” sono due note che, suonate insieme, 
danno un senso di gradevolezza; “dissonanti” sono due note che insieme producono un suono aspro. Nel corso dei secoli, 
soprattutto a partire dal XVI secolo, si è cercato di definire in maniera scientificamente rigorosa questi concetti. Nei “Discorsi 
intorno a due nuove scienze” (1638) Galileo Galilei afferma che due suoni sono consonanti se hanno frequenze il rapporto delle 
quali è esprimibile secondo due numeri naturali piccoli. Se tale rapporto è un numero irrazionale od un numero razionale 
i cui termini sono numeri grandi, allora tali suoni sono dissonanti. Una teoria simile a quella di Galileo era già elaborata 
da Cartesio nel suo “Compendium musicae” (1618). Dopo poco più di due secoli il fisico e matematico tedesco Hermann 
von Helmholtz (1821-1894) elabora una teoria della percezione dei suoni basata sulla serie di Fourier e sul fenomeno dei 
battimenti: quando alcune armoniche di due suoni sono vicine fra loro, queste generano dei battimenti che rendono aspro 
(dissonante) il suono risultante. Nel 1976 R. Plomb ha raffinato la teoria di Helmholtz introducendo il concetto di banda 
critica. Tuttavia i concetti di “Consonanza” e “Dissonanza” hanno una importante componente soggettiva e culturale: suoni 
che oggi risultano consonanti per il nostro udito, sarebbero stati terribilmente dissonanti, ad esempio, per i Musicisti del 
periodo barocco. Per approfondire queste nozioni, si può consultare J. R. Pierce, La scienza del suono, Bologna, Zanichelli 
Editore, 1987. Vedi anche: A. Frova, Armonia celeste e dodecafonia. Musica e scienza attraverso i secoli, Milano, Rizzoli, 2006.
no usate anche nel XV secolo. Col progresso della 
Musica, la scala pitagorica non fu più sufficiente; 
perciò nel XVI secolo fu introdotta la scala na-
turale. Immediatamente, questi rapporti musicali 
furono impiegati anche nelle opere architettoni-
che; è interessante evidenziare il fatto che la scala 
naturale fu introdotta a Venezia da Gioseffo Zar-
lino (1517-1590), ed uno dei primi ad applicare 
nell’Architettura queste nuove proporzioni musi-
cali fu il Palladio, che realizzava le sue opere quasi 
esclusivamente nel Veneto4.
1. Le Consonanze musicali
Storicamente Pitagora fu il primo che notò una 
relazione fra l’altezza dei suoni e le lunghezze 
delle corde che, vibrando, producono dei suoni; 
questa relazione si traduceva in una proporziona-
lità inversa fra altezza del suono e lunghezza di 
una corda. Egli si accorse, inoltre, che, emettendo 
due suoni contemporaneamente, in alcuni casi si 
percepiva un senso di gradevolezza (consonanza), 
in altri casi si aveva un senso di fastidio (disso-
nanza)5.
Si può notare che le coppie di suoni più conso-
nanti sono nell’ordine:
– due suoni uguali il cui rapporto delle frequen-
ze è 1:1 (unisono);
– due suoni le cui frequenze stanno nel rappor-
to 2:1 (intervallo di ottava);
– due suoni le cui frequenze stanno nel rappor-
to 3:2 (intervallo di quinta);
– due suoni le cui frequenze stanno nel rappor-
to 4:3 (intervallo di quarta).
Due suoni, le cui frequenze stanno nel rapporto 
2:1, sono in pratica lo stesso suono, il più alto dei 
quali si trova nell’ottava successiva (basti pensare 
a due do che differiscono per un’ottava); a parte 
questi casi, si ha che, fra i suoni differenti, quelli 
maggiormente consonanti sono i suoni le cui fre-
quenze stanno nel rapporto 3:2 (ad esempio, il do 
ed il sol di una stessa ottava). 
Usando esclusivamente l’intervallo di quinta, 
si costruisce una scala musicale, che è chiamata 
la scala pitagorica. Nella costruzione delle scale 
musicali occorre tenere presente che dobbiamo 
moltiplicare le frequenze quando trasliamo una 
nota di un dato intervallo. Ad esempio, se diamo 
il valore 1 al do, al sol della stessa ottava associamo 
3/2, numero razionale che rappresenta il rapporto 
fra le frequenze del sol e del do; se a questa nota 
aggiungiamo un intervallo di quinta, si ottiene il 
re dell’ottava seguente, la cui frequenza rispetto 
al do dell’ottava precedente è: (3/2)(3/2) = 9/4. 
Se vogliamo riportare questo re all’ottava pre-
cedente, basta traslare (al contrario) di un’ottava 
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6. Vedi J. Jeans, Scienza e Musica, Milano, Bompiani, 1941.
7. In Dizionario Enciclopedico della Musica e dei Musicisti, Torino, Utet, 1984; Enciclopedia della Musica. Le Garzantine, 
Milano, Garzanti libri, 1999; N. Chiriano, Pitagora e la Musica, «Alice & Bob, Centro Pristem Un.», 15, dicembre 2009.
8. Vedi: A. Fernandez-Rañada, I mille volti della scienza. Cultura scientifica e umanistica nella società contemporanea, Bari, 
Edizioni Dedalo, 2003, pp. 81-81.
9. Vedi: Sant’Agostino (Aurelio Agostino d’Ippona), De Musica, V sec. d.C. (ora a cura di G. Marzi, Firenze, Sansoni, 
1969, p.153).
10. Papa Giovanni XXII ritenne di intervenire con la “Bolla Docta Sanctorum Patrum”, del 1324, in cui esprimeva una forte 
condanna nei confronti dei Musicisti che utilizzavano la “nuova musica” e disponeva che era consentito l’uso soltanto di 
accordi di ottava, quinta e quarta, in grado di arricchire la melodia ed accompagnare il semplice canto ecclesiastico. Vedi: 
K. G. Fellerer, L’Ars nova italiana del Trecento, in Primo Convegno Internazionale sull’” Ars Nova Italiana del Trecento” 
(1959), a cura del Centro di Studi sull’Ars Nova Italiana del Trecento, Certaldo, 1959, pp. 9–17;  K. Stichweh, L’«Ars 
nova» et le pouvoir spirituel: La bulle «Docta sanctorum» de Jean XXII dans le contexte de ses conceptions pontificales, in La 
Musique et le pouvoir, a cura di H. Dufourt e J.M. Fauquet, Parigi, Aux Amateurs de Livres, 1987, pp. 17-32; F. Alberto 
Gallo,, La polifonia nel medioevo,  Torino, EDT, 1996, p. 38. A. Borghi, Il canone dell ’illecito musicale, Ariccia (RM), 
Aracne Editrice, 2016.
11. Bartolomeo Ramos de Pareja (Baeza 1440 circa – Roma 1522) studiò a Salamanca. Nel 1472 si trasferì a Firenze, 
dove visse fino al 1482. In seguito insegnò a Bologna, dove fisse fino al 1491; durante il suo soggiorno in questa città 
pubblicò l’innovativo trattato “Musica practica” (1482). In questa opera comparvero gli esatti rapporti degli intervalli di 
terza e di sesta naturali; tuttavia, le sue teorie gli procurarono molte polemiche con i Musicisti dell’epoca, ancora legati 
alla tradizione pitagorica. In seguito insegnò a Roma fino alla sua morte. Vedi: Bartolomé Ramos de Pareja, Musica 
practica, Editore Baltasar de Hiriberia, Bologna, 1482 (ora Bologna, Forni editore, 1969).
questa nota, cioè dividere la sua frequenza per 2: 
otteniamo così il re dell’ottava precedente, la cui 
frequenza è (9/4)(1/2) = 9/8 (tono) rispetto alla 
frequenza del do. 
Tenendo conto di questo, da tali intervalli musicali, 
derivano quelli composti; più precisamente:
3:1, ottava più quinta, cioè 2(3/2) = 3, quinta più 
quinta (3/2)2 = 9/4, quarta più quarta 
(4/3)2 = 16/9.
Considerando quanto precedentemente osserva-
to, otteniamo le regole per costruire la scala pita-
gorica: partendo dal do, al quale, come abbiamo 
detto, diamo convenzionalmente frequenza 1, si 
moltiplica progressivamente per 3/2 e si riporta la 
frequenza ottenuta all’ottava di partenza, dividen-
dola per un’opportuna potenza di 2. In tal modo 
si ottengono tutte le note (escluso il fa) e le note 
diesizzate. 
Per avere il fa e le note bemollizzate, si divide per 
3/2 e si riporta all’ottava moltiplicando per una 
opportuna potenza di 2. 
Dunque, riportando le note alla stessa ottava, si 
ottengono le frequenze delle note della scala pita-
gorica rapportate alla frequenza del do:
   do     re     mi     fa     sol      la      si      do
            1       9      81     4       3      27    243      2                    —     —    —     —     —     —                         8      64     3       2      16    128     
I corrispondenti intervalli di frequenza fra due 
note successive della scala pitagorica sono:
   do       re       mi       fa     sol     la     si       do
             9        9        256      9       9       9     243             —      —        —      —     —     —     —               8        8        243      8       8       8     256     
Come possiamo vedere dalla precedente tabella, il 
tono della scala pitagorica è 9/8.
Per come è costruita, in questa scala le quinte e le 
quarte sono consonanti; le terze e le seste, invece, 
sono dissonanti6.
La scala pitagorica7 fu usata nel mondo occi-
dentale fino al Rinascimento8; infatti, finché la 
musica era sostanzialmente monodica (canto 
gregoriano), con eventuali melodie parallele (con-
trappunto) aventi le note corrispondenti distan-
ti di intervalli di ottava, oppure di quinta o di 
quarta, la scala pitagorica era più che sufficiente. 
La Chiesa Cattolica, inoltre, considerava la scala 
pitagorica la più adatta alla musica ecclesiastica 
poiché si basava sui numeri 1, 2, 3 (e sulle loro po-
tenze), cioè i numeri che secondo Sant’Agostino 
sono l’essenza della perfezione9.
Col tempo, tuttavia, le consonanze pitagoriche 
cominciarono ad essere sentite come troppo sta-
tiche, prive cioè di quella tensione che rende la 
musica piacevole da ascoltare; inoltre, le terze pi-
tagoriche risultavano, come già osservato prece-
dentemente, dissonanti. Infatti, l’intervallo di terza 
maggiore do-mi della scala pitagorica vale 81/64, 
mentre quello naturale (cioè quello che si intona 
naturalmente quando cantiamo) vale 80/64 = 5/4 
(intervallo naturale di terza maggiore). Per questo 
motivo nell’antichità e durante tutto il medioevo 
l’intervallo di terza era considerato dissonante.
Perciò, già a partire dal XIII secolo, furono introdot-
ti nel contrappunto gli intervalli consonanti (diver-
si da quelli pitagorici) di terza e quelli di sesta (5/3). 
La Chiesa osteggiò questa nuova moda, afferman-
do che essi risultavano troppo mondani e lascivi10. 
Alla fine del ‘400 Bartolomeo Ramos11 stabilì 
l’esatto rapporto, cioè 5/4, dell’intervallo di terza 
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(maggiore) e 5/3 dell’intervallo di sesta (maggio-
re). Successivamente Gioseffo Zarlino12 nel suo 
trattato Istitutioni Harmoniche del 1558 intro-
dusse la scala, detta anche giusta, o naturale13, o 
zarliniana, nella quale comparivano gli intervalli 
naturali di terza e di sesta. 
   do    re     mi     fa     sol      la     si     do
              1      9       5      4       3       5      15     2                     —     —    —     —     —     —                          8       4      3       2       3       8     
I corrispondenti intervalli fra note della scala zar-
liniana sono:
   do       re       mi       fa      sol      la      si       do
              9       10       16       9       10       9      16              —      —       —      —      —      —     —                8        9        15       8        9        8      15     
In questa scala sono perfettamente consonanti 
non solo gli intervalli di ottava, quinta e quarta 
(come nella scala pitagorica) ma anche gli inter-
valli di terza e di sesta. Tuttavia, con questa scala, 
come con quella pitagorica, non si possono ese-
guire le trasposizioni delle melodie, anche, ma non 
solo, per il fatto che in essa esistono due tipi di 
toni: quello di rapporto 9:8 (do-re, tono maggiore), 
e quello di rapporto 10:9 (re-mi, tono minore) 14.
2. Musica e Architettura nel Medio Evo 
Nel Medioevo si pensava che Dio avesse costru-
ito il mondo usando i rapporti musicali; occorre 
osservare che tale idea non era nuova: già Pla-
tone, nel “Timeo”15, affermava che il Demiurgo 
aveva plasmato il mondo con la musica e che 
l’universo risuonava della musica (non udibile) 
delle sfere (concetto espresso in precedenza an-
che da Pitagora).
 L’ipotesi che Dio avesse usato la Musica era av-
valorata dal fatto che il Primo libro dei Re della 
Bibbia riporta le misure del Tempio di Salomone, 
le cui dimensioni erano legate da rapporti musi-
cali; la cosa ebbe poi molta fortuna nei secoli dopo 
quando la fece notare il filosofo Abelardo16.
12. Gioseffo Zarlino (Chioggia 1517 – Venezia 1590) è considerato il maggiore Musicologo del XVI secolo. Prelato, fu 
Direttore della Cappella di San Marco a Venezia. Compose anche madrigali e mottetti, ma gran parte di queste opere 
sono andate perdute. Fra i suoi allievi ricordiamo il padre di Galileo Galilei, Vincenzo Galilei (1520-1591), che in seguito 
entrò in conflitto con il suo maestro. Zarlino scrisse numerose opere teoriche, alcune delle quali sono andate perdute; 
fra le più importanti rimaste, citiamo: “Institutioni Harmoniche” (1558), “Dimostrazioni harmoniche” (1571), “Sopplimenti 
musicali” (1588). Vedi: La Musica nella Rivoluzione scientifica del Seicento, a cura di P. Gozza, Bologna, Il Mulino, 1989; G. 
Zanarini, Invenzioni a due voci. Dialoghi fra Musica e Scienza, Roma, Carocci, 2016. 
13. Questa scala si chiama “naturale” perché esprime i rapporti musicali che si intonano in modo naturale quando si 
canta oppure quando si suona uno strumento musicale, come il violino, che non sia a tasti fissi. Inoltre, in questa scala 
si trovano quasi tutti i primi armonici (“armonici naturali”) derivanti dalla scomposizione di un moto periodico in serie 
di Fourier. Vedi: R. Airoldi, La teoria del temperamento nell ’età di Gioseffo Zarlino, Cremona, Edizioni Turris, 1989; F. 
Gazzola, L’accordatura degli antichi strumenti da tasto, Padova, Armelin Musica, 2003; Pierce, La scienza del suono ..., cit.; 
S. Isacoff, Temperamento. Storia di un enigma musicale, Torino, EDT, 2005.
14. Dal punto di vista pratico furono cercate, in seguito, soluzioni di compromesso, i cosiddetti temperamenti (temperamenti 
mesotonici, temperamenti irregolari), fino a che non prevalse su tutti, a partire dal XIX secolo, il temperamento equabile, 
che è quello che tutt’ora viene usato nell’accordatura degli strumenti musicali. 
Vedi: Gazzola, L’accordatura degli antichi … cit., p.65. 
15. Nel “Timeo” Platone, illustrando ai suoi interlocutori l’origine del mondo, dimostra la sua conoscenza delle teorie armoniche 
e degli intervalli pitagorici; infatti parla di intervalli di ottava, di quinta, di quarta, del tono e del semitono pitagorico affermando 
che il suo valore è 256/243. Vedi: Platone, Timeo, Introduzione, traduzione e note di F. Fronterotta, Milano, BUR, Classici 
Greci e Latini, Rizzoli, 2003; C. Panti, Filosofia della Musica. Tarda Antichità e Medioevo, Roma, Carocci editore, 2006. 
16.  O.Von Simson, La cattedrale gotica. Il concetto medievale dell’ordine, Bologna, Il Mulino, 2008, p.47. Secondo l’Autore «Abelardo 
è il primo autore medievale ad affermare che le proporzioni del Tempio erano quelle degli accordi musicali e che era questa 
perfezione sinfonica a farne un’immagine del cielo». Nel capitolo 2 (“Misura e luce”) del suo interessante saggio, Von Simson 
esplora il cammino dei filosofi medievali che ha portato all’uso dei rapporti musicali nelle cattedrali gotiche. Già Sant’Agostino 
nel “De Musica” (Agostino d’Ippona, De Musica, commento di U. Pizzani e G. Milanese, Palermo, Edizioni Augustinus, 1990) 
affermava l’importanza degli intervalli di ottava, quinta e quarta per le loro qualità acustiche ed estetiche, collegando, l’architettura 
con la musica. Scrive Von Simson: «l’autorità di Agostino segnò il Medioevo…. Il passo della Sapienza di Salomone “tu hai 
ordinato tutte le cose secondo misura, numero e peso”, con l’interpretazione che egli ne ha dato, divenne la parola chiave della 
visione medievale del mondo».  Nel secondo venticinquennio del XII secolo la teoria agostiniana fu ripresa da San Bernardo di 
Chiaravalle e dai seguaci della Filosofia platonica raccolti nella Scuola di Chartres. L’esponente più influente di questa scuola fu 
Thierry de Chartres che sembra avesse fra i suoi allievi proprio Abelardo. Non deve meravigliare il collegamento che essi fecero fra 
la Musica e l’Architettura, data l’affinità che esisteva tra esse nel pensiero platonico ed agostiniano. Della stessa scuola di Chartres 
era Alano di Lilla il quale affermava che Dio è un elegans architectus che costruisce il cosmo armonizzando le cose create per mezzo 
delle “sottili catene” della consonanza musicale. L’architettura del XII e XIII secolo porta numerosi esempi del fatto che, secondo 
l’architetto medievale, le proporzioni musicali impiegate dal divino architetto erano le più vicine alla perfezione. Vedi anche: 
Isacoff, Temperamento… cit., p. 78. A. Marazzi e F. Casolari, Architettura e Astronomia, Edizione online, Lulu.com, 2014, p. 35.
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Le dimensioni del tempio di Gerusalemme erano 
le seguenti: 
– 60 cubiti di lunghezza, 20 di larghezza e 30 di 
altezza.
– Il Sancta Sanctorum ha di 20 cubiti di lun-
ghezza, 20 di larghezza e 20 di altezza, cioè 
un cubo perfetto.
– Il portico davanti è 20 cubiti come la larghez-
za e profondo 10 cubiti.
– Nel santuario c’erano due cherubini con le ali 
che misuravano 10 cubiti da una punta all’al-
tra ed erano alti 10 cubiti17.
Si deduce facilmente che i rapporti fra queste mi-
sure sono 1:1, 2:1, 3:2, cioè proprio i principali 
rapporti musicali presenti nella scala pitagorica 
(unisono, ottava, quinta).
Inoltre, la forma cubica del Sancta Sanctorum 
non era casuale. Si pensava, infatti, che, fra i po-
liedri regolari, il cubo fosse quello più armonioso; 
esso infatti possiede 6 facce, 12 spigoli e 8 vertici: 
ritroviamo così i rapporti della scala pitagorica, 
cioè 2:1, 3:2 e 4:3.
Per tale motivo le cattedrali gotiche, così come 
molti altri edifici, furono costruite utilizzando 
queste proporzioni perfette; a tale proposito è 
sufficiente citare i disegni e le annotazioni del 
“Livre de portraiture” di Villard de Honnecourt18 
del XIII secolo.
Nella pianta della chiesa, tratta da questo libro19 
e rappresentata nella figura seguente, si possono 
notare i rapporti di quinta, ottava e quarta, ed il 
rapporto di unisono (1:1) della crociera.
Esistono numerosi esempi di rapporti musicali 
nelle piante delle chiese medievali: ad esempio, 
nelle cattedrali di Colonia, Bourges, Amiens, 
Chartres, Milano, nelle abbazie di Fiastra (Mc), 
Fontenay, Morimondo (Mi).
Anche in numerose costruzioni di Firenze tro-
viamo queste stesse proporzioni armoniche; ne 
riportiamo alcuni esempi.
Nella cattedrale di Santa Maria del Fiore20 com-
paiono nella pianta i rapporti 2:1 e 1:1, e il rap-
porto 3:2 nell’alzato21. Il rapporto delle campate 
della navata centrale è 1:1, quello delle navate 
laterali è 2:1; il rapporto delle dimensioni della 
crociera è 1:1; Il rapporto delle misure del cor-
po della chiesa comprendente la navata centrale e 
quelle laterali è 2:122. 
17. La sacra Bibbia, edizione a cura della CEI, Libreria Editrice Vaticana, 2008: Primo Libro dei Re, 7.
18. Il “Livre de portraiture” di Villard de Honnecourt, è un piccolo quaderno formato da 33 fogli di pergamena, conservato 
nella Biblioteca Nazionale di Parigi. Esso contiene disegni raffiguranti animali, immagini decorative, schizzi di alzato, 
piante d’edifici, raffigurazioni di macchine, disegni geometrici. Il libro di Honnecourt è fondamentale per la conoscenza 
dell’architettura gotica. Vedi anche: M. L. Cristiani Testi, Modello e invenzione nel Dugento e nel Trecento da Villard de 
Honnecourt a Niccola Pisano, da Giotto a Cennino Cennini, Pisa, Giardini Editori e Stampatori, 1971; R. Bechmann, Villard 
de Honnecourt. La pensée technique au XIII siecle et sa communication, Parigi, Picard, 1991.
19. G. Dalli Regoli, Schemi e tracciati ordinatori. Note al “Libro” di Villard d’Honnecourt, «Critica d’arte», 44, 163-165, 
1979, pp. 97-107; A. Erlande-Branderburg, R. Pernoud, J. Gimpel e R. Bechmann, Villard de Honnecourt. Disegni, 
Milano, Jaca Book, 1987. 
20. Il progetto originale di Arnolfo prevedeva nella navata centrale quattro volte trasversali oblunghe. Negli anni 1355-58 
Talenti, le sostituì con tre campate a pianta quadrata; vedi: L. Gori Montanelli, Il sistema proporzionale dell’interno del 
Duomo di Firenze, in Festschrift Ulrich Middeldorf, Berlino, 1968, pp. 64-72. C. S. Pietramellara, Santa Maria del Fiore a 
Firenze: i tre progetti, a cura del Dipartimento di Storia e Restauro dell’Università di Firenze, Firenze, 1984; La Cattedrale 
di Santa Maria del Fiore a Firenze, a cura di C. Acidini Luchinat, Firenze, Cassa di Risparmio di Firenze, 1995.  Nel 1364 
Giovanni di Lapo Ghini presentò un progetto che comportava il prolungamento longitudinale della chiesa sino a cinque 
campate centrali quadrate. Successivamente, dopo i contrasti con gli 8 Maestri e Dipintori negli anni 1366-67, il numero 
delle campate fu portato alle quattro attuali. Si veda anche: G. B. Nelli, Piante ed alzati interiori ed esterni dell’insigne chiesa 
di S. Maria del Fiore metropolitana fiorentina, Firenze, Stamperia Moückiana, 1755; C. Guasti, Santa Maria del Fiore. La 
costruzione della Chiesa e del Campanile, Firenze, Ricci, 1887 (rist. anast. Forni, Bologna, 1974); G. Rocchi Coopmans de 
Yoldi, Santa Maria del Fiore. Piazza, Battistero, Campanile, Firenze, Università degli Studi, 1996; F. Gurrieri, La Cattedrale 
di Santa Maria del Fiore a Firenze, Firenze, Cassa di Risparmio di Firenze, e Gruppo Editoriale Giunti, 1994, 2 voll.. 
21. La pianta e l’alzato della cattedrale di Santa Maria del Fiore sono tratti da Rapporto sulla situazione del complesso 
strutturale Cupola-basamento della Cattedrale di Santa Maria del Fiore in Firenze, a cura della Commissione di studio per 
la salvaguardia del monumentale complesso (DD.MM 1/2/1983, 10/3/1983 e 9/3/1984). Soprintendenza per i Beni 
Ambientali e Architettonici per le Province di Firenze e Pistoia, Firenze, Centro 2P, 1985, p.10 e p.26.
22. Il musicista fiammingo Guillaume Dufay compose il celebre mottetto a quattro voci Nuper rosarum flores, che fu eseguito 
in occasione della consacrazione della Cattedrale di Santa Maria del Fiore, avvenuta il 25 Marzo (capodanno fiorentino) 
1436 alla presenza del Papa Eugenio IV. Giannozzo Manetti scriveva nel suo “Oratio de secularibus et pontificalibus pompis in 
consecratione basilicae florentinae”: «Si udirono cantare voci così numerose e così varie, e tali sinfonie s’elevarono verso il cielo, che 
si sarebbe creduto di sentire un concerto d’angeli. [...] Al momento dell’elevazione la basilica tutta intera risuonò di sinfonie 
così armoniose, accompagnate dal suono di diversi strumenti, che si sarebbe detto che il suono e il canto del paradiso fossero 
scesi dal cielo sulla terra»  (vedi J. F. O’Connor  e C. Smith, The Consecration of Florence Cathedral Recounted by Giannozzo 
Manetti, Atti del VII Centenario del Duomo di Firenze, a cura di T. Verdon e A. Iannoventi, II. La cattedrale come spazio 
sacro, Firenze, Edifir, 2001, pp. 561-576). In un famoso articolo Charles Warren ha affermato che la struttura del mottetto fosse 
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Dal punto di vista geometrico la Chiesa di Or-
sanmichele23 è un parallelepipedo in cui i rapporti 
fra le misure24 della lunghezza, della larghezza e 
dell’altezza sono 3:2:4. Ritroviamo così gli inter-
valli di quinta, quarta e ottava.
Nella facciata della Loggia della Signoria25 si tro-
vano rapporti molto simili a quelli che vedremo 
nella facciata del porticato dello Spedale degli In-
nocenti di Filippo Brunelleschi.
La distanza fra le colonne, presa all’interno delle 
colonne stesse, è uguale alla distanza fra la loro 
base e l’inizio dell’arco a tutto sesto (rapporto 
1:1). Il rapporto fra la misura della distanza fra le 
colonne e la distanza della base delle colonne dal-
la chiave di volta dell’arco è 3:2 (quinta), mentre 
quello della distanza della base delle colonne dalla 
sommità della Loggia con la distanza fra l’interno 
delle colonne è 2:1 (ottava). 
3. Musica e Architettura nel Rinascimento 
Nel XV secolo Leon Battista Alberti volle forni-
re una base teorica all’architettura, la quale non 
compariva tra le arti del quadrivio (come abbiamo 
già detto, esse erano: la geometria, l’aritmetica, l’a-
stronomia e la musica). In tal modo l’architettura 
cessava di essere considerata un’attività manuale 
e veniva elevata al rango di arte liberale. Per que-
sto l’Alberti prese come base dell’architettura la 
geometria, l’aritmetica e, soprattutto, la musica, 
gettando basi scientifiche, e non più religiose, del 
rapporto fra musica ed architettura26. 
Naturalmente fino a tutto il XV secolo venivano 
legata alle proporzioni della cattedrale (vedi C. Warren, Brunelleschi’s Dome and Dufay’s Motet, «The Musical Quarterly», 59, 
1973, pp. 92-105). In seguito Craig Wright ha dimostrato che le affermazioni di Warren erano scorrette e che i rapporti musicali 
presenti in Nuper rosarum flores erano più vicini alle proporzioni presenti nel Tempio di Salomone (vedi: C. Wright, Dufay’s 
“Nuper rosarum flores”, King Solomon’s Temple, and the Veneration of the Virgin, «Journal of the American Musicological Society», 
47, 1994, pp. 395–441). Tuttavia, in un successivo articolo è stato riproposto un legame fra le proporzioni della Cattedrale e i 
rapporti armonici del mottetto (vedi: M. Trachtenberg, Architecture and Music Reunited: A New Reading of Dufay’s “Nuper 
Rosarum Flores” and the Cathedral of Florence, «Renaissance Quarterly», 54, 2001, pp.740-775).  La questione è ancora aperta. Per 
un recente studio sulle relazioni fra il mottetto di Dufay e il Duomo di Firenze, vedi: E. Gasparini, Tra musica e architettura. 
Il Nuper rosarum flores di Dufay e la brunelleschiana cupola di Santa Maria del Fiore, «Musica / Realtà», 88, 2009, pp. 29-59.
23. La chiesa si trova nel luogo dove esisteva un monastero femminile circondato da orti, in cui si trovava un oratorio 
che fu sostituito intorno all’VIII secolo  da una chiesetta chiamata San Michele in Orto, da cui derivò il nome di 
“Orsanmichele”. La chiesa fu demolita ed al suo posto fu costruita una loggia del grano intorno al 1290, probabilmente 
sotto la direzione di Arnolfo; questa loggia fu danneggiata da un incendio nel 1304. Nel 1337 Francesco Talenti dette il 
via ad un progetto nuovo per ricostruire una loggia-mercato ancora più grande. I lavori si interruppero nel 1348 per la 
peste e ripresero verso il 1360, quando fu deciso anche di tamponare le arcate. La costruzione terminò nell’anno 1404; 
in questo periodo l’edificio venne innalzato di 2 piani, acquisendo la forma e le dimensioni attuali. Vi lavorarono, tra gli 
altri, Neri di Fioravante, Benci di Cione e Simone Talenti. Verso la fine del secolo XIV fu deciso di trasformare la loggia 
in una chiesa rappresentativa delle Corporazioni. All’esterno furono eseguiti una serie di quattordici tabernacoli con le 
statue dei santi protettori delle Arti. A queste statue lavorarono i più grandi artisti fiorentini, fra i quali ricordiamo: Nanni 
di Banco, Donatello, Brunelleschi, Verrocchio e Ghiberti. Si veda: C. Schubert-Feder, La Loggia di Or’ San Michele, 
«Archivio Storico Italiano» (Firenze), 7, 1891, pp. 67-88; Orsanmichele a Firenze, a cura di D. Finiello Zervas, Modena, 
Franco Cosimo Panini Editore, 1996; M. T. Bartoli, Designing Orsanmichele: the rediscovered rule, in Orsanmichele and the 
history and preserving the civic monument, a cura di C. B. Strehlk, Washington-USA, 2012, pp. 35-52. 
24. I rilievi di Orsanmichele sono tratti da E. Fossi, La loggia di Orsanmichele. Città e architettura, le matrici di Arnolfo, a 
cura di M. T. Bartoli e S. Bertocci, Firenze, Edifir, 2003, pp. 65-73.
25. La decisione di costruire la Loggia della Signoria fu presa nel 1356 per tenervi assemblee e cerimonie pubbliche. Essa 
è chiamata anche Loggia dei Lanzi, poiché per un certo periodo vi alloggiarono i Lanzichenecchi del Duca Alessandro 
I de’ Medici, oppure, impropriamente, Loggia dell’Orcagna; infatti, Orcagna è il soprannome dell’architetto e scultore 
Andrea di Cione, mentre i lavori di questa costruzione, iniziati nel 1376, furono terminati nel 1382 da suo fratello, Benci 
di Cione, e da Simone Talenti. In precedenza vi avevano lavorato anche Taddeo Ristori e Lorenzo di Filippo. Tutti e 
quattro questi Artisti avevano partecipato alla costruzione del Duomo di Firenze; Benci di Cione era specializzato nella 
costruzione delle volte, Simone Talenti era esperto nella decorazione scultorea e si era occupato dei pilastri. La Loggia è 
formata da tre campate su cui si innalzano tre volte a crociera costolonate; in realtà queste volte sono molto vicine, come 
geometria, alle volte a vela, caratteristiche dell’architettura brunelleschiana. Vedi Mele, La Loggia della Signoria ..., cit., 
pp. 55-63 (da questo saggio, a p.57, abbiamo tratto il rilievo presente in questa nota).
Vedi anche: F. Vossilla, La loggia della Signoria: una galleria di cultura, Firenze, Edizioni Medicea, 1995.  C. Acidini 
Luchinat e S. Brandolini d’Adda, Le statue della Loggia della Signoria a Firenze. Capolavori restaurati. Introduzione di A. 
Paolucci, Firenze, Giunti Editore, 2002; C. Paolini, La Loggia de’ Lanzi. Una storia per immagini, Firenze, Polistampa, 2006. 
26. Vedi: Wittkover, Principi architettonici…, cit.; P. Sanpaolesi, Il tracciamento modulare e armonico di Sant’Andrea di 
Mantova, in Arte Pensiero e Cultura a Mantova nel Primo Rinascimento in rapporto con la Toscana e con il Veneto, Firenze, 
Sansoni, 1965; P. Naredi von Rainer, Exkurs zum Problem der Proportionen bei Alberti, «Zeitschrift für Kunstgeschichte», 
40, 1977, pp.178-181; Idem, La bellezza numerabile: l ’Estetica architettonica di Leon Battista Alberti, in Leon Battista 
Alberti, Catalogo della Mostra, a cura di J. Rykwert e A. Engel, Milano, Olivetti- Electa, 1994; A. Pintore, Il simbolismo 
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usati i rapporti musicali della scala pitagorica, la 
sola scala musicale conosciuta e la più vicina all’i-
dea corrente di perfezione musicale ed artistica27.
Si legge nel Libro IX del “De Re aedificatoria” di 
Leon Battista Alberti28: 
«quei medesimi numeri certo, per i quali avviene 
che il concerto de le voci appare graditissimo ne gli 
orecchi degli uomini, sono quegli stessi che empiono 
anco gli occhi e lo animo di piacere meraviglioso». 
Tale idea non era nuova; si trovava già in Boe-
zio29, il quale affermava che «l’orecchio è colpito 
dai suoni nello stesso identico modo in cui lo è 
l’occhio dalle impressioni ottiche». 
Dunque, la musica e l’architettura sono sorelle, 
poiché l’occhio percepisce come armonici gli stes-
si rapporti fra enti architettonici, percepiti tali an-
che dall’orecchio come rapporti fra suoni. Perciò, 
secondo l’Alberti, quegli stessi rapporti, che for-
mano intervalli consonanti in musica, producono 
strutture architettoniche armoniose.  Questo stes-
so concetto è stato ripetuto da Leonardo da Vinci 
a proposito della pittura30.
Probabilmente le cose non stanno realmente in 
questo modo (basti pensare al fatto che piccole 
variazioni di rapporti architettonici non distur-
bano molto la visione, mentre piccole variazioni 
di frequenza di una nota musicale possono essere 
molto sgradevoli all’ascolto); tuttavia questa con-
cezione ha influenzato per secoli l’architettura, 
fino a quasi tutto il XVIII secolo.
Alberti applica i numeri dell’armonia musicale sia 
alle piante delle opere architettoniche, sia ai volu-
mi degli elementi che le compongono.
Le aree vengono classificate in piccole, medie e 
grandi31. 
Per le aree piccole, egli consiglia i rapporti semplici 
cioè 1:1 (unisono), 3:2 (quinta o sesquialtera), 4:3 
(quarta o sesquitertia).
Le aree medie sono 2:1 (ottava o duplus), 9:4 = 
(3/2)2 (doppia quinta o nona), 16:9 = (4/3)2  (dop-
pia quarta o settima diminuita).
Le aree grandi sono 4:1 (doppia ottava o quadru-
plus), 3:1 = 2(3/2) (ottava più quinta o triplus), 
8:3 = 2(4/3) (ottava più quarta)32.
L’Alberti applica le sue teorie musicali alle sue 
opere architettoniche; gli storiografi hanno a 
lungo dibattuto per cercare di scoprire fabbri-
che aventi quelle proporzioni; inoltre, le possibili 
applicazioni di quelle regole teoriche agli edifici 
dell’Alberti sono state elaborate in maniera diver-
sa a seconda dei vari autori.
Anche per quanto riguarda il Tempio Malate-
stiano, i contributi apportati dai vari studiosi 
conducono a conclusioni completamente diffe-
renti33. 
musicale nell ’opera di Leon Battista Alberti: dal De re aedificatoria al Sepolcro Rucellai, «Nexus Network Journal», 6, 2, 2004, 
pp. 49-70. Notiamo che Cristoforo Landino, grande amico di Alberti, scriveva di lui: «ma quale spetie di matematica gli 
fu incognita? … lui musico».  Sappiamo, inoltre che l’Alberti suonava diversi strumenti musicali (G. Mancini, Vita di 
Leon Battista Alberti, Firenze, C. Sansoni Editore, 1882, pp.44-45).
27. Per un approfondimento della relazione fra Musica ed Architettura dal Rinascimento al ‘700 si veda: E. Tea, 
Le proporzioni nelle Arti figurative, Milano, Società Editrice Vita e Pensiero, Milano, 1945; Wittkover, Principi 
architettonici… , cit.; L. Bartoli, Architettura e Musica, Fucecchio (FI), Quaderni di Erba d’Arno, 1998; Architettura e 
Musica nella Venezia del Rinascimento, a cura di D. Howard e L. Moretti, Milano, Bruno Mondadori, 2006.
28. Leon Battista Alberti, L’Architettura (De Re Aedificatoria), introduzione e note di P. Portoghesi, testo latino e 
traduzione di G. Orlandi, Milano, Il Polifilo, 1966.
29. G. Marzi, A. M. T. Severini Boethii “De Institutione Musica”, (traduzione italiana), Roma, Istituto Italiano per la Storia 
della Musica, 1990. 
30. Per le relazioni che intercorrono fra rapporti musicali e Pittura vedi: C. Bouleau, La Geometria segreta dei Pittori, 
Milano, Electa, 1988, pp. 95-134.
31. Alberti, De Re ..., cit., Libro IX, cap. 6.
32. Nel Libro Nono del “De Re-L’Architettura” l’Alberti scrive a proposito del triplus: «o veramente il medesimo si fa in 
questo modo, posto il medesimo numero del due per minore, piglia la sesqui altera, & harai tre, raddoppia dipoi il numero 
tre, & haremo sei che’n terzo corrisponde al due».
33. Vedi: G. Soergel, Untersuchungen uber den theorischen architekturentwurf von 1450 – 1550 in Italien, Monaco di Baviera, 
1958; Idem, Die Proportionslehere Albertis un ihere Anwendung an der Fassade von S. Francesco in Rimini, «Kunstchronich», 
XIII, 1960, pp. 348-351; P. von Naredi Rainer, Musikalische Proportionen Zalenësthetic und Zahlensimbolik in 
Architektonischen Werk L. B. Alberti, «Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes der Universität Graz», 12, 1977, pp. 81-
213; G. Petrini, Ricerche sui sistemi proporzionali del Tempio Malatestiano, «Romagna arte e storia», 2, 1981, pp. 35-41; Il 
Tempio della Meraviglia. Gli interventi di restauro al Tempio Malatestiano per il Giubileo (1999-2000), a cura di F. Canali e C. 
Muscolino, Firenze, Alinea, 2007; G. Conti e F. Valitutto, Sistemi proporzionali del Tempio Malatestiano: dimora di musica 
e proporzioni, «Bollettino della Società di Studi Fiorentini», 16-17, 2010, pp. 75-80. La natura musicale presente nel Tempio 
Malatestiano è ribadita dalla lettera che nel 1454 Alberti invia a Matteo de’ Pasti, il quale aveva proposto alcune modifiche al 
progetto albertiano. Scrive l’Alberti: «le misure et proportioni de’ pilastri tu vedi ond’elle nascono: ciò, che tu muti, si discorda 
tutta quella musica» in Lettera a Matteo de’ Pasti, in C. Ricci, Il Tempio Malatestiano, Milano-Roma, Casa Editrice d’arte 
Bestetti e Tumminelli, 1924, p. 587.
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Anche nella facciata di Santa Maria Novella34 a 
Firenze35 sono presenti rapporti di unisono, di ot-
tava, di quinta, di quarta36, di tono maggiore (9:8), 
di doppia quarta, di doppia quinta37. 
La facciata è inscritta in un quadrato (unisono), 
che a sua volta si può dividere in quattro quadrati: 
due determinano la parte inferiore (ottava) e due 
la parte superiore (ottava).
La parte inferiore della facciata, fino al primo cor-
nicione, è un’ottava più una quarta (8/3); perciò 
essa determina due quarte.
Interessante dal punto di vista “musicale” è il secon-
do cornicione. Esso è un rettangolo i cui lati stanno 
nel rapporto 16:9 (doppia quarta); al centro si trova 
un rettangolo la cui proporzione fra i suoi lati è 9:8 
(tono maggiore); i due rettangoli posti alle estre-
mità hanno i lati nel rapporto 9:4 (doppia quinta). 
Tutta la facciata è iscritta in un quadrato (1:1), 
mentre, fino al secondo cornicione, è iscritta in un 
rettangolo i cui lati sono nel rapporto 4:3. 
Inoltre, Alberti aprì un grande portale centrale ad 
arco, le cui dimensioni stanno nel rapporto 3:2.
Anche Filippo Brunelleschi, secondo quanto affer-
ma il suo biografo Antonio di Tuccio Manetti38, si 
recò a Roma nei primi anni del ‘400 per «ritrovare 
el modo de’ murari eccellenti e di grande artificio 
degli antichi e le loro proporzioni musicali».
Esaminiamo i rapporti musicali presenti in alcune 
opere del Brunelleschi39.
La facciata del portico dello Spedale degli Inno-
centi40 è caratterizzata da nove archi sorretti da 
colonne corinzie.
Il modulo fra colonna e colonna, che si ripete in 
tutto l’edificio, non era calcolato tra gli assi cen-
trali delle colonne (a differenza, come vedremo in 
seguito, dei casi delle chiese di San Lorenzo e di 
Santo Spirito), ma internamente, tra le loro basi. 
La misura di questo modulo è di 10 braccia (un 
braccio corrisponde a 0,5836 metri); un modulo 
è anche l’altezza dalla base della colonna, fino al 
pulvino compreso (rapporto 1:1), ed un modulo è 
la larghezza del portico; mezzo modulo è il rag-
gio degli archi (rapporto 3:2), il raggio delle volte 
34. La facciata della basilica di Santa Maria Novella fu commissionata all’Alberti da Giovanni Rucellai, il cui nome si 
trova scritto sul frontone superiore della facciata. Prima dell’Alberti, che si dedicò alla facciata dal 1458 circa fino al 1470, 
come si può vedere dalla data scolpita sotto il timpano, essa era priva di decorazioni, a parte sei avelli a sesto acuto, che si 
trovano nella parte bassa, e due portali laterali. Nella parte superiore era stato aperto un rosone. La facciata fu completata 
definitivamente soltanto nel 1920. Vedi: La facciata di S. Maria Novella a Firenze. Rilievo, a cura di M. Dezzi Bardeschi, 
Pisa, Nistri-Lischi Editori, 1970; F. Borsi, Leon Battista Alberti: Opera completa, Milano, Electa, 1973, pp. 80 e segg; A. 
Fara, Proporzione armonica e struttura architettonica: Leon Battista Alberti e la facciata di Santa Maria Novella, «Bollettino 
degli Ingegneri della Toscana», 8/9, 1974, pp. 1-6; M. Dezzi Bardeschi, Leon Battista Alberti e la facciata di Santa Maria 
Novella: nuovi documenti, in Un’altra architettura, a cura di M. Dezzi Bardeschi e G. Guarisco, Firenze, 2003, pp. 105-117; 
R. Pacciani, Alberti a Firenze. Una presenza difficile, in Leon Battista Alberti architetto, a cura di G. Grassi e L. Patetta, 
Firenze, Banca CR, 2005, pp. 230-239; F. Canali, Leon Battista Alberti e la facciata di Santa Maria Novella, in L’uomo del 
Rinascimento. Leon Battista Alberti e le Arti a Firenze fra ragione e bellezza, Catalogo della Mostra, a cura di C. Acidini e 
G. Morolli, Firenze, Mandragora Editore, Firenze, 2006, pp. 195-197. 
35. Scrive Wittkover, Principi architettonici…, cit., p.48: «l’intera facciata di Santa Maria Novella si iscrive esattamente 
in un quadrato. Un quadrato minore, il cui lato è la metà di quello maggiore, definisce il rapporto fra i due piani. L’ordine 
inferiore può essere diviso in due di tali quadrati, mentre uno, identico, circoscrive il piano superiore. In altre parole, l’intero 
edificio sta rispetto alle sue parti principali nel rapporto di uno a due, vale a dire nella relazione musicale dell’ottava, e 
questa proporzione si ripete nel rapporto tra la larghezza del piano superiore e quella dell’inferiore».
36. È interessante notare che i rapporti di quinta, di quarta e di doppia quarta sono gli stessi che si trovano nei rapporti 
fra le dimensioni degli schermi dei televisori e dei computer, e delle fotografie.
37. Il rilievo della facciata di Santa Maria Novella è tratto dal libro: M. T. Bartoli, Santa Maria Novella a Firenze, 
Firenze, Edifir, 2009, p. 85.
38. Antonio di Tuccio Manetti, Vita di Filippo Brunelleschi preceduta da La novella del Grasso, a cura di D. De Robertis 
e G. Tanturli, Milano, Il Polifilo. 1976.
39. Vedi anche: A. Fara, Rapporti proporzionali e architettura del Brunelleschi, «Storia dell’Arte», 38-40, 1990, pp.145-150.
40. Lo Spedale degli Innocenti fu edificato per conto dell’Arte della Seta. La sua costruzione iniziò nel 1419 e dai documenti 
si desume che Brunelleschi vi lavorò fino al 1427. Fu costruito per curare e allevare i bambini orfani o abbandonati e dare 
loro un mestiere: si tratta della prima istituzione del genere in Europa. Nel portico, che è sicuramente opera del Brunelleschi, 
l’Artista introduce le volte a vela in luogo delle volte a crociera, che avevano caratterizzato le architetture precedenti. Fu 
usata la Pietra serena e l’intonaco bianco, creando quell’accoppiamento di grigio e bianco che divenne una caratteristica 
dell’architettura fiorentina.  Vedi: G. Morozzi, Ricerche sull’aspetto originale dello Spedale degli Innocenti, «Commentari», XV, 
3/4,1964, pp. 186–201; M. C. Mendes e G. Dallai, Nuove indagini sullo Spedale, «Commentari», XVII, 1966, pp. 83-106; 
E. Battisti, Filippo Brunelleschi, Milano, Electa Editrice, 1976, pp. 46-68 (da questo libro è tratto il rilievo del prospetto, 
pp.54-55); G. Fanelli, Brunelleschi, Firenze, Scala Istituto Fotografico Editoriale, 1977, pp.41-47; C. L. Ragghianti, Filippo 
Brunelleschi, un uomo un universo, Firenze, Vallecchi, 1977, pp. 330 e segg.; G. Rocchi, A. Bartolazzi e L. Giorgi, La facciata 
dell’Ospedale degli Innocenti di Firenze indagata mediante restituzioni fotogrammetriche, riprese termografiche e analisi digitali, 
«Ricerche di Storia dell’Arte», 27, 1986, pp. 70–72; E. Capretti, Brunelleschi, Firenze, Giunti Editore, 2003, pp. 60-67.
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e l’altezza delle finestre; il doppio del modulo è 
l’altezza dal piano del portico al davanzale delle 
finestre (rapporto 2:1). 
La pianta41 dell’interno della chiesa di San Lo-
renzo42 è un rettangolo le cui dimensioni stanno 
nel rapporto 2:1 (ottava). La larghezza della na-
vata centrale è doppia di ciascuna di quelle laterali 
(rapporto 2:1).
Il rapporto tra la distanza degli assi centrali delle 
colonne e la distanza della base delle colonne dal 
pulvino (compreso il pulvino stesso) è 3:2 (quinta); 
il rapporto fra la misura della distanza fra gli assi 
centrali delle colonne e la distanza della base delle 
colonne dalla mezzeria dell’arco è 2:1 (ottava)43. 
Dalla chiesa di San Lorenzo si accede alla Sagrestia 
Vecchia44. Gli elementi che compongono questa 
opera architettonica sono legati fra loro da precisi 
rapporti proporzionali, sia in pianta che in alzato45. 
La pianta46 dell’interno della Sagrestia Vecchia è 
un rettangolo il cui rapporto dei lati è approssi-
mativamente 4:3 (quarta); la pianta del vano mag-
giore è un quadrato, il cui lato misura 20 braccia. 
Anche la scarsella è a base quadrata, col lato di 
base che misura 1/3 di quello del vano maggiore.
Il suo prospetto47 è formato da tre rettangoli il cui 
rapporto dei lati di ciascuno di essi è 2:1 (otta-
va). Il vano sotto la cupola è un parallelepipedo 
a base quadrata la cui altezza sta nel rapporto 9:8 
(tono maggiore) rispetto al lato del quadrato di 
base, rapporto che troveremo anche nell’interno e 
nell’esterno della Cappella dei Pazzi; non si tratta, 
quindi, di un cubo come affermano alcuni studiosi.
41. La pianta della basilica di San Lorenzo è tratta da Fanelli, Brunelleschi ..., cit., p.65.
42. Il 10 agosto 1421 iniziarono i lavori per la chiesa di San Lorenzo; Brunelleschi intervenne verso il 1425. Tra i 
finanziatori c’era il banchiere Giovanni di Bicci de’ Medici, il padre di Cosimo de’ Medici. La chiesa fu terminata da 
Antonio Manetti nel 1461, dopo la morte di Brunelleschi (1446). Egli organizzò la chiesa secondo moduli la cui figura 
base è il quadrato. Lo spazio interno è diviso in tre navate da due file di colonne con capitelli corinzi, sormontate da archi 
a tutto sesto in pietra serena il cui colore grigio si armonizza con l’intonaco bianco delle pareti. A ciascuna arcata della 
navata centrale, ricoperta con soffitto a cassettoni, corrisponde una cappella nelle navate minori, che sono ricoperte con 
volte a vela. Vedi anche: P. Ginori Conti, La basilica di San Lorenzo di Firenze e la famiglia Ginori, Firenze, Fondazione 
Ginori-Conti, 1940; E. Luporini, Brunelleschi. Forma e ragione, Milano, Edizioni di comunità, 1964, p. 101; Battisti, 
Filippo Brunelleschi ..., cit., pp. 179-195; Fanelli, Brunelleschi ..., cit., pp.64-69; Ragghianti, Filippo Brunelleschi … cit., 
pp. 348-361; San Lorenzo 393 - 1993. L’architettura, Catalogo della Mostra, a cura di G. Morolli, P. Ruschi, Firenze, 
Alinea, 1993; Capretti, Brunelleschi ..., cit., pp. 68-73. La facciata della chiesa è rimasta incompiuta. Papa Leone X, 
figlio di Lorenzo il Magnifico, nel 1518 dette incarico a Michelangelo di progettarne una; l’Artista eseguì un modello 
della facciata il cui rapporto fra lunghezza e altezza è 4:3 (quarta). L’opera non fu portata a termine per problemi tecnici 
e finanziari dovuti anche al reperimento del materiale marmoreo. Un modello ligneo della facciata di San Lorenzo, 
realizzato sul progetto di Michelangelo, si trova nel museo Casa Buonarroti, inv. 518. Vedi: La facciata della basilica di San 
Lorenzo a Firenze. I progetti da Michelangelo al concorso del 1900. Catalogo della Mostra, a cura di E. Ferretti e M. Savorra, 
Cinisello Balsamo (Mi), Silvana Editoriale, 2015.
43. Il rilievo è tratto da M. A. Cohen, Conclusion: Ten Principles for the Study of Proportional Systems in the History of 
Architecture, «Architectural Histories», 2, 1, 2014, in http://doi.org/10.5334/ah.bw, consultato nel luglio 2018.
44. La Sagrestia Vecchia rappresenta la più antica costruzione ecclesiastica costruita dal Brunelleschi. Iniziata nel 1421, la 
sua costruzione terminò nel 1428, come risulta dalla data rintracciata dal Sanpaolesi sulla lanterna. Fu commissionata da 
Giovanni di Bicci de’ Medici ed è dedicata a San Giovanni Evangelista. Il vano maggiore è coperto da una cupola a creste 
e vele su imposta circolare, la cui genesi geometrica è tuttora oggetto di ricerca (vedi: S. D’Amico, Il rilievo come strumento 
per la ricerca di geometrie. La volta a ombrello della Sagrestia Vecchia di San Lorenzo a Firenze, in Il modello in Architettura, a 
cura di E. Mandelli e U. Velo, Firenze, Editrice Alinea, 2010, pp. 116-118). La piccola abside, con la cupoletta affrescata, 
riprende in piccolo la struttura del vano maggiore. L’affresco della cupoletta rappresenta la posizione delle stelle nel cielo 
di Firenze nella notte del 4 luglio 1442 del vecchio calendario giuliano; si suppone che questo affresco sia stato eseguito 
da Giuliano d’Arrigo detto Pesello, su indicazione di Paolo dal Pozzo Toscanelli. Alla realizzazione delle sculture e delle 
decorazioni dell’interno hanno partecipato, tra gli altri, Donatello, che ha realizzato anche le due porte bronzee, Desiderio 
da Settignano, il Verrocchio, Luca della Robbia ed Andrea Cavalcanti detto il Buggiano, figlio adottivo di Brunelleschi. 
Vedi: P. Sanpaolesi, Brunelleschi e Donatello nella Sacrestia Vecchia di San Lorenzo, Pisa, Nisci Lischi, 1948; G. C. Argan, 
Brunelleschi, Milano, Mondadori, 1955, p.72; Battisti, Filippo Brunelleschi ..., cit., pp. 79-97; Fanelli, Brunelleschi ..., cit., 
pp. 47-53; Ragghianti, Filippo Brunelleschi, …, cit., pp. 338-348; A. Parronchi, Il cielo notturno della sacrestia vecchia 
di San Lorenzo, Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, 1978; U. Baldini e B. Nardini, Il complesso monumentale di 
San Lorenzo: la Basilica, le Sagrestie, le Cappelle, la Biblioteca, Firenze, Nardini, 1984; F. Gurrieri, La Sagrestia Vecchia 
di San Lorenzo. Il comportamento statico e lo stato di conservazione, Firenze, Edam, 1986, p. 22; M. Campione e L. 
Gianlorenzi, Firenze: il planetario della Sagrestia Vecchia di San Lorenzo, «‘Anagke», 9, 1995, pp. 84-91.  
45. Il prospetto della Sagrestia Vecchia è tratto da: C. von Stegmann e  H. von Geymuller,  Die Architektur der 
Renaissance in der Toskana: dargestellt in den hervorragendsten Kirchen, Palästen, Villen und Monumenten, Monaco di 
Baviera, Bruckmann, 1885-1908., vol.I, p. 11. 
46. La pianta è tratta da: Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der Toskana …., cit., p. 9. 
47. Cfr. Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der Toskana …., cit., p. 11. 
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La Cappella Pazzi48 è una delle opere più esem-
plari del Rinascimento, anche per la sua rigorosa 
simmetria. L’altezza delle lesene dalla panca alla 
trabeazione è 3:4 il lato del quadrato del vano 
maggiore. Gli interassi delle lesene dividono in 
tre parti le pareti: il rettangolo centrale ha i lati 
nel rapporto 3:2 (quinta), mentre i rettangoli 
laterali hanno i lati nel rapporto 3:1 (ottava più 
quinta). La parte inferiore, dal piano di calpestio 
all’inizio dell’arco, è un rettangolo i cui lati stan-
no nel rapporto 9:8 (tono maggiore); l’altezza 
della Cappella, dal piano di calpestio all’inizio 
della cupola, è 3/2 il lato del quadrato del vano 
maggiore. La cupola è iscritta in un rettangolo i 
cui lati stanno nel rapporto 2:1 (ottava); l’altezza 
della Cappella, dal piano di calpestio alla sommi-
tà della cupola è il doppio del lato del quadrato 
del vano maggiore (ottava)49. 
Per quanto riguarda la facciata esterna50, il portico, 
fino al fregio compreso, è iscritto in rettangolo i 
cui lati stanno nel rapporto 9:4 (quinta più quin-
ta). L’attico sopra il portico è ripartito da coppie 
di lesene in riquadri rettangolari i cui lati stanno 
nel rapporto 4:3 (quarta). L’arco sopra il portale 
centrale è inserito in un rettangolo i cui lati stan-
no nel rapporto 3:2 (quinta). 
La facciata, fino al loggiato, è iscritta in un rettan-
golo i cui lati stanno nel rapporto 4:3 (quarta). Tut-
ta la facciata, compreso il loggiato, è iscritta in un 
rettangolo i cui lati stanno nel rapporto 9:8 (tono 
maggiore). Le dimensioni della porta di ingresso 
stanno nel rapporto 2:1; questo è un rapporto usa-
to da Brunelleschi anche nelle finestre del Palazzo 
di parte Guelfa51, nella porta di ingresso e nelle 
finestre del suo progetto di Palazzo Pitti52. 
La Chiesa di Santo Spirito fu costruita fra il 1434 e 
il 1487 in gran parte su progetto di Brunelleschi53. 
Le dimensioni della navata centrale, insieme alle 
48 La Cappella Pazzi si trova nel primo chiostro della basilica di Santa Croce. Fu iniziata da Brunelleschi fra il 1429 ed 
il 1430 su commissione di Andrea de’ Pazzi. Il suo interno fu completato nel 1444, le cupole e le volte furono ultimate 
nel 1459, quando Brunelleschi era morto da tredici anni; il portico fu terminato nel 1461, alcune rifiniture nel 1470. 
In questa costruzione l’artista riprende alcuni elementi della Sagrestia Vecchia, ma il vano maggiore risulta più alto e 
ampliato lateralmente. Il lato del quadrato del vano centrale è uguale a quello della Sagrestia Vecchia; esso è coperto da 
una cupola a creste e vele simile a quella della Sagrestia Vecchia, mentre i vani laterali sono coperti con volte a botte. La 
cappella è preceduta da un portico con un’arcata centrale e con sei colonne corinzie di pietra serena, che sorreggono un 
alto attico. Alcuni studiosi ipotizzano che il portico sia un’incongrua aggiunta eseguita, dopo la morte del Brunelleschi, 
da Giuliano da Maiano; altri pensano esso che sia stato costruito tenendo conto del progetto di Brunelleschi. Numerosi 
artisti hanno contribuito a completare le decorazioni della Cappella Pazzi; fra questi ricordiamo: Luca della Robbia, 
Giuliano da Maiano, Desiderio da Settignano. Nella scarsella si trova una cupoletta la cui decorazione rappresenta la 
posizione delle stelle nel cielo di Firenze nella notte del 4 luglio 1442, esattamente come nella scarsella della Sagrestia 
Vecchia; è probabile che entrambi gli affreschi siano opera del Pesello.
Vedi: D. F. Nyberg, Brunelleschi’s use of proportion in the Pazzi Chapel, «Marsyas», VII (1954-57), pp. 1-7;
G. Laschi, P. Roselli, P. A. Rossi, Indagini sulla Cappella dei Pazzi, «Commentari», XIII, 1962, pp. 24-41; Luporini, 
Brunelleschi. Forma e ragione ..., cit., p. 43; Battisti, Filippo Brunelleschi ..., cit., pp. 222-229; Fanelli, Brunelleschi ..., 
cit., pp. 53-64.  F. Gargani, La Cappella Pazzi a Santa Croce, in Cappelle del Rinascimento a Firenze, Firenze, Editrice 
Giusti, 1998; M. Gasperini, La Cappella de’ Pazzi in Santa Croce e il suo portico. Un’opera incompiuta di Filippo Brunelleschi, 
Dalla Didattica alla Ricerca. Esperienze di studio nell’ambito del PhD-Dottorato di Ricerca in “Rilievo dell’Architettura” 
dell’Università di Firenze, a cura di E. Mandelli, Alinea Editrice, Firenze, 2007. 
49 Il prospetto della Cappella Pazzi è tratto da: Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der Toskana 
…., cit., p. 9. 
50 Il rilievo della facciata della Cappella dei Pazzi si trova in: P. Roselli e P. A. Rossi, Cappella dei Pazzi in Santa Croce, 
Tavola n.27, Sezione del portico, a cura del Comitato Nazionale per la Celebrazione del VI Centenario della Nascita di 
Brunelleschi, Commissione rilievi, coordinatore Piero Sanpaolesi, Firenze, 1977.
51 Vedi: Battisti, Filippo Brunelleschi ..., cit., p. 75.
52 Vedi: Fanelli, Brunelleschi ..., cit. pp.76-77; Ragghianti, Filippo Brunelleschi…. cit., pp.381-398. 
53 Fino dal 1397 i monaci Agostiniani, che avevano qui il loro convento e la loro scuola, avevano deciso di sostituire la 
loro vecchia chiesa gotica con una nuova e, per risparmiate denaro, decisero per quasi mezzo secolo di rinunciare ad 
un pasto al giorno. Nel 1428 chiesero a Brunelleschi di realizzare un modello, che fu approvato nel 1434. La larghezza 
della chiesa è quasi uguale a quella di San Lorenzo. Prima della morte dell’Artista erano state gettate le fondamenta di 
tutta la chiesa ed era quasi completato il lato nord del transetto. La prima colonna fu innalzata nel 1454, ben otto anni 
dopo la morte di Brunelleschi. Negli anni successivi la costruzione fu completata sotto la direzione di altri Artisti, fra i 
quali si ricordano: Antonio Manetti, Giovanni di Gaiuole, Salvi d’Andrea; a quest’ultimo è dovuta anche la costruzione 
della cupola a calotta semisferica, progettata da Brunelleschi. A partire dal 1476 si sviluppò un’accesa disputa sulla 
facciata e sui muri laterali; secondo il progetto di Brunelleschi, i muri ricurvi delle cappelle dovevano essere visibili anche 
all’esterno. Giuliano da Sangallo protestò presso Lorenzo il Magnifico per le modifiche fatte, ma senza risultato. Non 
furono costruite le quattro porte previste dal progetto di Brunelleschi, ma tre, come sosteneva Giuliano da Maiano La 
facciata non fu mai compiuta; il campanile è di Baccio d’Agnolo (1503-17).  Vedi: C. Botto, L’edificazione della chiesa di 
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navate laterali, stanno nel rapporto 2:1, così come 
quelle del transetto e dell’abside54. 
Interessanti sono i rapporti degli elementi che 
compongono i chiostri della chiesa55. In ognuno 
di questi il quadrato esterno ha area doppia di 
quello interno; quindi il rapporto delle aree è 2:1 
(ottava) 56. Le proporzioni geometriche delle arca-
te interne e degli intercolunni della chiesa di San-
to Spirito sono uguali a quelle di San Lorenzo57.
La Cappella Pandolfini58, realizzata da Benedetto 
da Rovezzano all’inizio del XVI secolo, si trova a 
fianco della Badia fiorentina e vi si accede dall’a-
trio della chiesa.
L’altezza della cappella fino alla prima cornice 
marcapiano è 8/9 (tono maggiore) il lato del qua-
drato di base; invece, la sua altezza fino alla base 
dell’arco è uguale al lato (rapporto 1:1, unisono). 
Il rapporto fra la sua altezza fino alla base della 
cupola semisferica e il lato di base è 3:2 (quinta); 
la sua altezza fino alla sommità della cupola è il 
doppio del lato di base (rapporto 2:1, ottava). 
L’altezza dell’altare fino all’arco è 3/2 della distan-
za fra l’interno delle colonne (quinta); l’altezza 
dell’altare fino alla sommità dell’arco è il doppio 
della stessa distanza fra l’interno delle colonne59.
Gli stessi rapporti si riscontrano nelle arcate della 
facciata del portico che si trova davanti all’ingres-
so della cappella.
Il palazzo Strozzi fu costruito per incarico del 
ricco banchiere Filippo Strozzi, il quale morì nel 
1491, appena due anni dall’inizio della sua co-
struzione60. 
Santo Spirito in Firenze, «Rivista d’Arte», XIV, 1932, pp. 24-53; XXI, 1939, pp. 477-511; M. Salmi, Nota sulla chiesa di 
Santo Spirito, in Atti del I Congresso nazionale di Storia dell’Architettura (Firenze, 1936), Firenze, 1938, pp. 159-164; 
Idem, La chiesa di Santo  Spirito in Firenze,  in ivi,  pp. 155-158; P. Sanpaolesi, Brunelleschi, Milano, Club del Libro, 
1962; L. Benevolo, S. Chieffi e G. Mezzetti, Indagine sul Santo Spirito del Brunelleschi, «Quaderni dell’Istituto di 
Storia dell’Architettura di Firenze», 1968; Battisti, Filippo Brunelleschi .., cit., pp.196-221;  Fanelli, Brunelleschi ..., 
cit. pp.69-75; F. Quinterio, Giuliano da Maiano, Grandissimo domestico, Roma, Officina Edizioni, 1996, pp. 398-401; 
Capretti, Brunelleschi ..., cit., pp. 76-81.
54. La pianta della chiesa di Santo Spirito è tratta da: Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der 
Toskana …., cit., p. 27.  
55. Attigui alla Chiesa di Santo Spirito ci sono due chiostri; il primo, più vicino alla chiesa, è di Alfonso e Giulio Parigi, 
il secondo di Bartolomeo Ammannati (1564-69).
56. Nel “Livre de portraiture” di Villard de Honnecourt si trova la costruzione geometrica di questa figura (il lato del 
quadrato più grande è uguale alla diagonale di quello più piccolo). Nell’architettura gotica si trovano numerosi esempi di 
chiostri con questa geometria. Anche in alcune costruzioni rinascimentali fiorentine si hanno chiostri aventi questa forma; 
ad esempio, nello Spedale degli Innocenti, nella chiesa di San Lorenzo e nella chiesa di Santa Maria Maddalena de’ Pazzi. 
57. Il rilevo è tratto da Cohen, Conclusion: Ten Principles for the Study …, cit.
58. La Cappella Pandolfini, prende il nome dal committente Giovanni Battista di Pandolfo Pandolfini. Si tratta di un 
locale semplice, un vano a base quadrata, sovrastato da una calotta semisferica. Si trova nel luogo ove era stata edificata la 
chiesa di Santo Stefano Protomartire, una chiesetta romanica citata per la prima volta in un documento del 969 d.C.; nella 
cappella si svolgono, ancora oggi, le “Lecturae Dantis”, a ricordo del fatto che, nella chiesa di Santo Stefano, Boccaccio 
effettuò delle letture pubbliche della “Commedia” di Dante dal 3 ottobre del 1373 al 1375, anno in cui morì. Davanti alla 
cappella si trova un elegante porticato, anche questo commissionato dalla famiglia Pandolfini a Benedetto da Rovezzano 
che lo eseguì verso il 1511; dello stesso Artista è il portale di ingresso in Pietra serena su via del Proconsolo.  Lo sviluppo 
verticale delle pareti della cappella è suddiviso da cornici marcapiano in Pietra serena sull’esempio brunelleschiano. Sulla 
parete dell’altare, al centro, si apre un profondo e grande prospetto in Pietra serena composto da un arco a tutto sesto 
che poggia su pilastri scanalati. Ai lati dell’altare si trovano due piccole porte in Pietra serena tramite le quali si accede a 
piccoli spazi compresi tra il muro trecentesco e quello della cappella; sopra le porte si possono ammirare due monofore 
rinascimentali, con cornici sempre in Pietra serena.  Vedi: A. Di Gaetano, Della Badia fiorentina, Firenze, Tipografia 
Fratelli Bonechi, 1951; A. Guidotti, La Badia fiorentina, Firenze, Becocci, 1982; A. Leader, The Badia of Florence: Art 
and Observance in a Renaissance Monastery, Bloomington, Indiana University Press (USA-IN), 2012.
59. Il prospetto della Cappella Pandolfini è tratto da: Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der 
Toskana …., cit., vol. II, p. 15. 
60. La costruzione del palazzo Strozzi iniziò nel 1489, dopo un lungo periodo (1473-1489) impiegato per acquisire 
l’area, che era suddivisa in varie proprietà. Il progetto, variamente attribuito e, forse, di Giuliano da Sangallo, si ispirò 
al palazzo Medici di Michelozzo. Forse sempre Sangallo eseguì anche un modello del Palazzo in legno tra il 1489 ed 
il 1490; successivamente vi lavorarono Benedetto da Maiano, al quale il Vasari attribuì il progetto primitivo, e Simone del 
Pollaiolo detto il Cronaca; sicuramente a lui spetta l’ultimo piano concluso da un magnifico cornicione aggettante (1502) e 
il cortile (1503). I lavori subirono varie interruzioni dovute alle condizioni economiche della famiglia e furono riavviati nel 
1523 sotto la sovrintendenza di Baccio d’Agnolo, che curò anche gli spazi interni. La parte su via Tornabuoni, fu ripresa 
nell’aprile del 1533 e finita nel 1534-1535. Il cantiere si interruppe definitamente nel 1538, dopo che Filippo Strozzi il 
Giovane, nemico di Cosimo I, fatto prigioniero a Montemurlo, si suicidò mentre era prigioniero nella Fortezza da Basso; 
rimasero, perciò, incompiuti la facciata Sud e metà del cornicione su via Tornabuoni, che tutt’oggi si interrompe su via 
Strozzi. Al pian terreno si aprono delle finestre rettangolari, mentre ai piani superiori sono presenti due ordini di bifore.
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Il rapporto delle misure della facciata61 del palazzo, 
prospiciente alla piazza Strozzi, è 3:2 (quinta). In 
realtà queste proporzioni erano realizzate nel pro-
getto originario, poiché nel corso della costruzione 
furono aumentate le altezze del piano nobile e di 
quello superiore; inoltre, sotto il cornicione venne 
inserito un attico, come risulta dalla figura seguente.
La pianta di palazzo Strozzi è un rettangolo i cui 
lati stanno nel rapporto 4:362; di conseguenza il 
rapporto delle misure della facciata prospiciente 
alla via Strozzi è 2:1 (ottava)63.
Notiamo che i rapporti delle misure di palazzo 
Strozzi sono uguali a quelle di palazzo Farnese 
a Roma. La differenza più importante che si ri-
scontra risiede nel cortile; nel palazzo Farnese è 
un quadrato (rapporto 1:1), mentre nel palazzo 
Strozzi è un rettangolo le cui misure stanno nel 
rapporto 5:3. Questo fatto è abbastanza strano, 
poiché tale rapporto corrisponde alla sesta mag-
giore della scala zarliniana, che fu introdotta nel 
1558 nelle “Istitutioni Harmoniche” di Gioseffo 
Zarlino, quindi dopo la costruzione del cortile. 
Abbiamo già osservato che fu Bartolomeo Ramos 
il primo ad introdurre i rapporti musicali che con-
tengono il numero 5: 5/4 (terza maggiore), 6/5 
(terza minore), 5/3 (sesta maggiore) e 8/5 (sesta 
minore)64 e sappiamo che Ramos soggiornò a Fi-
renze dal 1472 al 1482. Forse, ma questa è una 
nostra ipotesi, gli artisti fiorentini hanno appreso 
da lui questi nuovi rapporti musicali che hanno 
successivamente applicato nelle loro opere.
Sempre secondo Maria Teresa Bartoli65, il rap-
porto delle dimensioni della parte interna delle 
finestre piano terra è 3/2 (quinta), mentre con la 
cornice questo rapporto è 4/3 (quarta).
4. Come conclusione
 Si sono dunque riportati alcuni esempi di archi-
tetture in cui sono stati usati i rapporti musicali; 
esistono numerose altre costruzioni progettate 
con proporzioni armoniche, come, ad esempio, la 
chiesa di San Salvatore al Monte del Cronaca66. 
Abbiamo notato che anche in architettura i rap-
porti cambiarono in concomitanza col mutare dei 
rapporti musicali; infatti, il Palladio67 e il Serlio68 
usarono in architettura i rapporti di terza e di se-
sta, maggiore e minore, che erano stati introdotti 
da Zarlino nella sua scala naturale. Fra i tanti arti-
sti che hanno usato anche questi rapporti, citiamo 
Michelangelo, che ha utilizzato le proporzioni di 
sesta minore nella Tribuna delle Reliquie a San 
Lorenzo e di terza minore nella Biblioteca Lau-
renziana, e, soprattutto, il Palladio, il quale ha 
usato, ad esempio, rapporti di sesta maggiore nel 
palazzo Chiericati a Vicenza.
Su ciascuno dei tre lati che danno sulla strada si apre un portale ad arco. Vedi: G. Pampaloni, Palazzo Strozzi, con 
l’introduzione di M. Salmi, Roma, Istituto Nazionale delle Assicurazioni, 1963; A. Parronchi, Il modello del palazzo 
Strozzi, «Rinascimento» (Firenze), s. II, IX, 1963, pp. 95-116; F. Gurrieri, Palazzo Strozzi: cultura architettonica, 
struttura, restauro. Contributi ad un ciclo di studi sulla cultura del palazzo, «Necropoli» (Firenze), 17-18, 1973, pp. 95-98; 
L. Ginori, I Palazzi di Firenze nella storia e nell ’arte, Firenze, Cassa di Risparmio di Firenze, 1985, vol I, pp.195-205; 
Palazzo Strozzi metà millennio. 1489-1989, Atti del Convegno di Studi (Firenze, 1989), a cura di D. Lamberini, Roma, 
1991. M. Vannucci, Splendidi palazzi di Firenze, Firenze, Le Lettere, 1995; S. Carlini, L. Mercanti, G. Straffi, I 
Palazzi parte prima. Arte e storia degli edifici civili di Firenze, Firenze, Alinea, 2001; L. Giorgi, Studi e analisi per palazzo 
Strozzi, in Piero Sanpaolesi. Restauro e metodo, Atti della giornata di Studio (Firenze, 2005), a cura di G. Tampone, F. 
Gurrieri, L. Giorgi, Firenze, Nardini, 2012, pp. 237-259. 
61. Il prospetto di palazzo Strozzi è tratto da: Stegmann e Geymuller, Die Architektur der Renaissance in der Toskana 
…., cit., p. 99. 
62. La pianta di palazzo Strozzi è tratto da: Stegmann e Geymuller,  Die Architektur der Renaissance in der Toskana 
…., cit., p. 94. 
63. Dal rilievo effettuato da Maria Teresa Bartoli si deduce che tale rapporto, non considerando il cornicione, è 92/44, 
valore molto vicino a 2 (vedi: M. T. Bartoli, Le ragioni geometriche del disegno architettonico, Firenze, Alinea, 1997, p. 92).
64. D. Jay Grout e C. V. Palisca, A History of Western Music, New York, W. W. Norton & Co, 2001 (6th ed.). 
65. Bartoli, Le ragioni …, cit., p. 92.
66. Bartoli, Architettura e Musica ..., cit., pp. 7-18.
67. Wittkover è stato il primo ad avere messo in relazione la teoria musicale di Zarlino con i rapporti armonici delle ville 
palladiane. Vedi: Wittkover, Principi…, cit., pp. 128 e segg.; J. Musgrove, New Grove Dictionary of Art, New York, Jane 
Turner Editor, 1996, vol. I, p. 357.Relativamente al nuovo progetto del Duomo di Brescia del 1567, Palladio afferma: 
«secondo che le proporzioni delle voci sono armonia delle orecchie, così quelle delle misure sono armonia degli occhi 
nostri, la quale secondo il suo costume sommamente diletta, senza sapersi il perché fuori da quelli che studiano di sapere 
le ragioni delle cose». Vedi: A. Magrini, Memorie intorno la vita e le opere di Andrea Palladio, Padova, Dalla Tipografia del 
Seminario, 1845, Appendice, p.12. Vedi anche: A. De Salvador, L’ambiente culturale veneto nel Rinascimento e le relazioni 
tra armonie musicali ed architettoniche, «Diastema: rivista di cultura e divulgazione musicale» (Treviso), 3, 1992, pp.29-30.
68. Vedi: Sebastiano Serlio, I sette libri dell ’Architettura, Venezia, Editore Sessa, 1584 (ristampa anastatica, Bologna, 
Arnaldo Forni Editore, 1978). Nel Volume I l’autore tratta, come ad esempio il Palladio, del dimensionamento delle 
stanze.  Queste proporzioni, secondo Serlio, sono sette, come in Palladio: 1/1, 5/4, 4/3, 2/1, 3/2, 5/3 e radice di 2.
Notiamo che ritroviamo alcuni rapporti della “Scala zarliniana”.
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A partire dal secolo XVI iniziarono le critiche 
alla teoria armonica dell’Architettura. Il dibat-
tito era forte; in Francia, nel XVII secolo alcuni 
Architetti, fra i quali citiamo Nicolas François de 
Blondel69 erano fedeli all’idea dell’uso dei rapporti 
armonici in Architettura70.
Tuttavia, nello stesso anno della pubblicazione del 
“Cours” di Blondel, Claude Perrault pubblica un’o-
pera71 in netta contrapposizione con la teoria delle 
proporzioni armoniche in Architettura.
Il dibattito era forte. Ancora nel 1760 France-
sco Maria Petri scriveva verso il 1760 che «sarà 
l’Architettura la musica dei nostri occhi, la quale 
infatti ci somministra forme valenti a produr bel-
lezza, e fuori di cui non ritroverassi giammai»72. 
Tuttavia, pochi anni dopo, nel 1781, Francesco 
Milizia afferma che tale teoria è solo una conget-
tura. Egli, infatti, scrive: 
«sarebbe certamente una bella scoperta che il 
bello, cioè tutto quello che piace, fosse in propor-
zione armonica. Non solo gli architetti sarebbero 
allora obbligati a sapere di musica … , ma ogni 
artefice … avrebbe da studiare sotto i maestri di 
cappella, i quali sarebbero maestri universali: fino 
ai pasticci, e alle cuffie bisognerebbe adattar le 
proporzioni musiche»73.
È evidente l’ironia di Milizia che rifiuta il ricorso 
alla teoria delle proporzioni musicali, negando il 
fatto che attraverso la musica si possa raggiungere 
il Bello nelle altre Arti.
Questo, però, storiograficamente non autoriz-
za a pensare, come automatismo, che tutto ciò 
avvenisse in tutte le epoche, come sottolineava 
Milizia, ma soltanto dove le fonti lo hanno tra-
mandato.
Dalla fine del ‘700 in poi si assiste ad una netta 
separazione fra Musica ed Architettura. Il Ro-
manticismo, in seguito, dette il colpo di grazia a 
tali collegamenti culturali, in quanto riteneva che 
l’uso di regole precise potesse limitare, in qualche 
modo, la creatività dell’Artista.
Oggi stiamo recuperando il collegamento fra 
Musica ed Architettura, seppure su altre basi; a 
questo proposito vogliamo citare Iannis Xenakis 
(1922-2001), il quale ha introdotto nella Musica 
concetti matematici, come il calcolo delle proba-
bilità e le strutture algebriche74, ed ha “musicato” 
il Padiglione Philips dell’Esposizione Mondiale 
di Bruxelles del 1958 (si tratta di una struttura 
con copertura formata da porzioni di paraboloide 
iperbolico, al cui progetto aveva collaborato insie-
me a Le Corbusier75).
69. N. F. Blondel, Cours d’Architecture, Parigi, Chez Pierre Mortier, 1983.
70. Vedi: Borsi, Note sulle proporzioni musicali nell ’architettura del Rinascimento ..., cit., p. 137; A. Cavalieri Murat, 
Le proporzioni canoniche e l ’unità delle Arti nel pensiero rinascimentale, barocco e romantico specialmente tra i Trattatisti 
dell ’architettura, in Convegno sulle proporzioni in Arti, «Rassegna tecnica della Società degli Ingegneri e degli Architetti di 
Torino», 4, aprile, 1952, p.112.
71. C. Perrault, Ordonnance des cinq espèces de colonnes selon la méthode des Anciens, Parigi, Chez Jean-Baptiste Coignard, 
1683.  
72. Vedi: Illuminismo eAarchitettura del ‘700 veneto, Catalogo della Mostra, a cura di M. Brusatin, Treviso, Cassa di 
Risparmio della Marca Trevigiana, 1969, p. 13.
73. Francesco Milizia, Principi di architettura civile, Finale, De’ Rossi, 1781, pp. 264-265.
74. Xenakis, Musica, architettura ..., cit..
75 .Vedi: A. Capanna, Le Corbusier. Padiglione Philips, Bruxelles, Torino, Testo & Immagine, 2000.
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1 Duomo di Firenze. Alzato. Quinta e 
quarta. 
2. Duomo di Firenze. Pianta. Quadrato e 
ottava.
3. Pianta di una chiesa dal taccuino di 
Villard de Honnecourt. Sono evidenziati i 
rapporti musicali di quinta, ottava, quarta 
e unisono.
4. Orsanmichele. Pianta. 
5. Orsanmichele. Facciate.
6. Leon Battista Alberti. Facciata della 
chiesa di Santa Maria Novella a Firenze. 
7. Loggia della Signoria.
8. Filippo Brunelleschi. Facciata del 
portico dello Spedale degli Innocenti a 
Firenze. 
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9. Filippo Brunelleschi. Chiesa di San Lorenzo. Pianta. 
10. Filippo Brunelleschi. Chiesa di San Lorenzo. Interno. 
11. Filippo Brunelleschi. Sagrestia Vecchia di San Lorenzo. 
Pianta. 
12. Filippo Brunelleschi. Sagrestia Vecchia di San Lorenzo. 
Prospetto. 
13. Filippo Brunelleschi. Cappella Pazzi. Prospetto. 
14. Filippo Brunelleschi. Cappella Pazzi. Facciata. 
9
15. Chiesa di Santo Spirito. Firenze. Progetto di 
Brunelleschi. Pianta.
16. Interno Chiesa di Santo Spirito. Progetto di 
Brunelleschi.
17. Prospetto della Cappella Pandolfini e delle arcate del 
portico.
18. Facciata del palazzo Strozzi su piazza Strozzi.
19. Pianta del palazzo Strozzi.
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